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H odler ~ N achfolge 
Von H. Trog
Quanti pazzi farà questa pittura! Wie viele Narren wird diese Malerei 
machen! Der uralte Michelangelo wies dabei nach seinem Jüngsten Gericht, vor 
dem die jungen Maler eifrig kopierend saften. Er wuBte um die Einzigartigkeit 
seiner Kunst, wufite, wie gefàKrlich es für aile, die nicht seines Kalibers waren, 
sein mufite, wenn sie sich nur an das ÀuCere seines Werkes, an dessen pa~ 
thetische, gesteigerte Formen- und Gebardensprache hielten und darob vollig 
vergafien, daB jede wahrhaft eigene und grofie Form sich nur von innen 
heraus entwickeln kann als Ausdruck dessen, dem sie zu dienen hat. Das 
Vermckte besteht eben m dem Hiatus zwischen Sein und Schem. Für eine 
Geistes- und Seelenenergie von unerhôrter Dynamik suchte und fand Michel­
angelo seine heroische, demiurghaft schaltende Form, în der au ch, môchte 
man sagen, die Willkür ihren organischen Platz hat ; denn aile Ausdrucks- 
postulate dieser Kunst smd über das normale, menschliche Mafô hinaus ge- 
steigert. Wer nicht so grofi war wie er, aber den Grofôen spielen wollte, der 
tat wie ein Irrer, der sich, indem er emen weiten Mantel pomphaft um sich 
schlagt, emen Kônig wahnt. Wer an den Muskelkultus und die riesenmafiig 
ausgreifcnde Gestikulation der Michelangelo-Nachfahren denkt, wird die un- 
heimliche Richtigkeit der Ahnung des Schôpfers der Sixtinischen-Kapelle- 
Fresken und der Medicaer-Grabkapelle zu ermessen wissen.
Die Erinnerung an jenes Michelangelo-Wort und seine Berechtigung dürfte 
sich rechtfertigen, wenn ein Wort hier geaufiert werden soll über das Thema 
Hodler-Nachfolge. Bei genauer, strenger Wahrung des Grôfienunterschiedes 
zwischen dem Florentiner Grofimeister und Hodler wird man doch aus- 
sprechen dürfen, dafô in der ungewôhnlichen Energiefülle, die von Hodlers 
Schaffen ausgeht, und die nicht zuletzt darin sich aufôert, daü es Rücksichten 
nach rechts und links für diesen so wenig gab wie für jenen, ein unbestreit- 
barer Vergleichspunkt zwischen beiden sich ergibt ; dafi ferner das Bedürfnis 
nach der starksten Wirkungsmôglichkeit der Linie, des Umrisses, des Struk-
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tiven, des plastisch Sprechenden auch bel Hodler mit beherrschender Macht 
sich geltend machte und in den Vordergrund dràngte. Dort wie hier dann 
eine eminent mannliche Kunst mit spàrlichsten Konzessionen an das Anmutige, 
ans Lynsche, ans Musikalische. Dort wie hier eine Individualitât des aus- 
gesprochensten Sichbehauptenwollens, des Nichtpaktierens mit dem Tradi- 
tionellen, Beliebten, Gewünschten.
Selbstverstàndlich, dafi von solchem Künstlerwillen eine lockende, ver- 
ftihrende Macht ausgeht. Mittelmafiigkeiten, Alltàglichkeiten nachzuahmen 
lohnt sich mcht. Neuland tut sich auf: man môchte auch zu den Kolonisten 
gehoren. Aber nun geht es um Wichtigstes: um die genaueste Selbstprüfung, 
wieviel die eigene Individualitàt von der neuen Speise ertragen kann, ohne 
den eigenen seelischen, künstlerischen Organismus zu beschweren, zu storen, 
zu zerstoren ; wieviel sich von der neuen Erkenntnis und Anschauung mit 
dem eigenen Talent so verbinden lafit, daB das Neue nur als ein Tonikum, 
als eine Erweiterung, Bereicherung, Vertiefung wirkt, als fruchtbare Lehre, 
mcht als verhangnisvolle Irrlehre.
Wie war’s bei Hodler selbst? Er kam in jungen Jahren in eine Lehrerhand, 
wie sie fôrdernder kaum denkbar war. Dieser Barthélémy Menn war ein 
Mann der strengsten künstlerischen Disziplin, dem ailes daran lag, den Gesetz- 
màBigkeiten auf die Spur zu kommen, das Improvisatorische, und ware es 
scheinbar noch so génial, auszuschalten, das Kunstwerk zu einem selbstândigen 
Organismus der Natur, der ungeordneten, ungeklarten gegenüber zu erheben. 
Eine Landschaft war îhm mcht em mehr oder weniger zufàlliger Naturaus- 
schnitt, den es abzumalen galt ; er suchte die wesentlichen Linien, die festen 
Plane, das klare Gefüge, wie er fiir die menschliche Gestalt den Aufbau nach 
den entscheidenden Proportionen, den innern Zusammenhângen, der Glie- 
derung nach Volumma zu ergründen suchte. Das waren lehrbare und lern- 
bare Dinge. Und bei Hodler traf Menn auf das beste Verstandms, weil m 
dem Schüler dieses Bedürfnis nach einer gewissen mathematischen Strenge 
in hohem Grade vorhanden war, die Sehnsucht nach dem Substanziellen, 
nach Befreiung vom Zufalligen, nach mnerlich Geordnetem, nach dem Gesetz- 
màfiigen. DaB diese Elemente der Lehre Menns fiir Hodler die bestimmen- 
den waren, lafit sich schon aus der Tatsache erkennen, wie der rein malerische 
Vortrag, das Rechnen mit den Abstufungen der Farbe, mit den Valeurs —
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wie diese Seite in Menns Malerei, die sich Hodler rasch und sicher aneignete 
und mit Meisterschaft handhabte, nicht das Mafigebende bheb, sondern mehr 
nur ein Akzidens, auf das er in dem Momente, wo er sich seiner eigensten 
Begabung gewifi wurde, mehr oder weniger Verzicht leistete, weil es ihm für 
das Eigenste, das er zu sagen hatte, nicht notwendig, ja sogar hinderlich zu 
sein schien.
So ist fast von Anfang an Hodler kein sklavischer Nachahmer seines 
Lehrers gewesen, und es gehort mit zu den schônsten Reizen, die man im 
Zürcher Kunsthaus erleben kann, zu beobachten, wie rasch Hodler im Besitz 
der Weisheit seines Lehrers zu einer ganz selbstandigen künstlerischen Potenz 
sich entwickelt hat. Die ungeheure Vitalitat, mit der er seine Gestalten aus- 
stattet, die Steigerung ins Grofie, Einfache, Monumentale, die er mit im 
Grunde genrehaften Motiven oder mit einem Portrat vornimmt — das smd 
dann sofort Dinge, die in diesem Grade bei Menn nicht vorkommen ; und in 
seine Landschaften kommt eme Intensitat der Formgebung hinein, handle es 
sich nun um die Gesteinslagerungen des Salève oder um die Schachtelhalme 
einer Sumpfvegetation, die bei Menn kaum eme Analogie hat. Denkt man 
dann vollends an ein Werk wie die Nacht, so verweht jede Erinnerung an 
Menn in die Winde, obwohl man sagen kônnte, dafi die strenge Disposition, 
der feste innere Hait des Bildes aus jener Gesinnung stammen, welche für 
Menns Lehre und Schaffen Leitstern und Mark ist. Und die Landschaft 
Hodlers geht, Hand in Hand mit dem Hell- und Durchsichtigwerden des 
Kolorits, mindestens ebenso eigene, selbstherrliche Wege. Aus den Prinzipien 
der Klarheit, Vereinfachung, Umrifischarfe, Flachigkeit, des plastischen 
Bauens mit den Flachen — aus îhnen wachst em Stil heraus, der eine deko- 
rative, schmückende Wirkung erreicht, ohne daB von einem Leer- und Arm- 
werden des Naturausschnittes gesprochen werden kônnte; davor bewahrt 
Hodlers Landschaftkunst schon das überaus starke Gefühl für das Organische, 
die Pietat für das Naturobjekt. Der Hmweis etwa auf emen Baum, dem 
Hodler mit der ganzen Liebe und Treue eines ehrfurchtsvollen Portratisten 
nachgeht, und den er dann auch wie die interessanteste Individualitât behan- 
delt, und dabei doch so, dafi aus einem Obstbaum der Obstbaum wird — 
dieser eine Hmweis mag das Gesagte illustrieren. Auf Grund genauester 
Einsicht ins Organische, bestimmtester Kenntnis des Einzelnen und Besondern
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wird nach dem Typus getrachtet: in der Landschaft wie in der Figur. Das 
Heraustreiben desCharaktergebenden, Ausdruckschaffenden wird wohl immer 
zu gewissen Ubertreibungen, Ubersetzungen der exakten, man konnte auch 
sagen photographischer Genauigkeit führen. Und hier lauert nun die Gefahr 
fiir die, welche dem groBen Vorbild Heeresfolge zu leisten sich gedrungen 
fühlen oder fiir vorteilhaft halten.
Wir haben es erlebt, wie der aufiere Stil Hodlers Schule machte. Im 
Figiirlichen weniger als im Landschaftlichen, was man versteht, da die Vor- 
aussetzungen hierfiir auf letzterm Gebiete einfachere, erreichbarere waren, und 
der Atemzug fiir groBe figürliche Schôpfungen im Smne Hodlers von vorn- 
herem eine aufierst seltene Gabe darstellt. GewiB, wir haben Ausstellungen 
in der Schweiz erlebt, auf denen das Schéma Hodlers aufdrmglich und miB- 
stimmend und besorgniserregend genug auftrat. Man darf aber auch ruhig 
konstatieren, daB diese Zeit, da auch diese Malerei eines GroBen viele zu 
Narren machte, bereits hinter uns liegt. Dagegen hat nach einer ganz be- 
stimmten Seite hin diese Nachahmung eine positive Befruchtung gebracht. 
Wir denken dabei an das Plakatwesen, das in einer Zeit, wo auch diesem 
Zweige angewandter Kunst mit Recht eine immer grôBere Beachtung ge~ 
schenkt wird, einer solchen bedeutsamen Lehre eines groBdekorativen 
Schaffens, wie sie Hodler hinstellte, dringend bedurfte. Es tut dem Ruhm 
Hodlers nicht den geringsten Eintrag, daB seine Kunst der groBen Kontur, 
des festen Aufbaus, der farbigen Flachenhaftigkeit, der Sichtbarmachung auf 
weite Distanz hin auf einem Gebiete Früchte trug, das ohne diese Elemente 
nicht auskommen kann, und das dieses âuBere Schéma um so eher über- 
nehmen durfte, als es der Gefahr nicht ausgesetzt war, mit der tiefsten künst- 
lerischen Essenz von Hodlers Schaffen in Konkurrenz zu treten.
Auf dem Felde der reinen Kunst aber ist der EinfluB Hodlers in den 
letzten Zeiten sichtbar zuriickgegangen, und wir haben keinen Grund, darob 
in Klagen auszubrechen, wenn anders nur die Kiinstler sich dessen bewuBt 
bleiben, daB Hodler fiir aile Aufgaben, die emen monumentalen Stil erhei- 
schen, ein Vorbild aufgestellt hat, das zu ignorieren und in den Wind zu 
schlagen sich rachen müBte. Man wird es ewig bedauern dürfen, daB Hodler 
nicht weit mehr Gelegenheit geboten worden ist, seine figürliche Kunst in den 
Dienst wertvoller Architektur zu stellen. Was in dieser Hinsicht von unserer
320
offentlichen Kunstpflege versàumt worden ist, bedeutet einen unwiederbring- 
lichen Verlust unsres schweizenschen Kunstpatrimoniums. Geradc daraus 
aber ergibt sich für unsere Künstler die hohe Pflicht, an aile bedeutsamen 
Aufgaben, die an sie herantreten — und da und dort in unserm Land sehen 
wir hôchst verdienstvolle Bemühungen, dem Wandschmuck monumentalen 
Zuschnitts einen neuen Impuls zu verleihen durch ôffentliche Auftrâge oder 
doch durch Wettbewerbe, die zu solchen Auftrâgen führen kônnen — jenen 
hohen Ernst und jene grofte Gesmnung zu wenden, welche allein ein Kunst- 
werk aus der Atmosphare des Zufalligen und Spielerischen und Willkürlichen 
in den Bereich der hohen GesetzmaBigkeit und damit der Unverganglichkeit 
zu erheben vermôgen. Das und das allein ware dann die echte, wahre, frucht- 
bare Hodler-Nachfolge.
Ferdinand Hodler als Zeichner
Von J oseph Meder
Erst wenn der Sturm voriiber, glatten sich die Wogen, des Himmels weite 
Schônheit spiegelt sich wider im Gewasser, und staunend stehen wir vor den 
Wundern. So auch, wenn ein neuer Genius mit rücksichtsloser Macht unsere 
durch Tradition und Schulung festgefügten Anschauungen erschüttert hat. 
Parteien erstehen, leidenschaftlich wogt der Kampf zwischen Apologeten und 
Gegnern hin und her, so lange, als der Künstler noch in unserer Mitte lebt 
und durch neue Gaben erregt. Scheidet er nach vollbrachter Sendung, dann 
erst wird es stille auf allen Seiten. Freund und Femd treten leise heran und 
suchen mit verhaltenem Atem nach Grund und Ursache des grofien Ereig- 
nisses. Was die emen erhofft, die andern befürchtet, erschemt nunmehr m 
anderem Lichte, welches ailes Herausfordernde, Eigenwillige und Kôrper- 
warme verschwinden làfit, und allmahlich neben denTaten auch den Sinn der 
Werke offenbart. Und nun, ein Begreifen seines Geistes, ein Aufdâmmern 
m den Suchenden und Fragenden, ein demütiges Verneigen vor einer ent- 
schwundenen Personlichkeit ! —
Dies war das Los aller Künstler und Dichter, die aus mnerem Drang eine 
neue Welt verkündeten, îhre aus tiefstem Empfinden und schmerzlichem Er~
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kennen geborene Welt, die gleich Propheten in unfafôbaren Bildern und 
donnernder Sprache an das Menschenherz rührten, Schrecken und Erbauung 
verbreitend, zu gleicher Zeit!
Hodlers Werke — und wir meinen hier jene aus der Penode seines 
Rmgens — sind uns heute mehr als auBerlich verblüffende, erregende Gemâlde 
geworden. Seine Gesichte predigen bange Furcht, leisen Schmerz, den 
schweren Druck kommender Zeiten und wiederum Liebe zur Natur, zur 
Menschheit, und einen festen Glauben an eine unfafîbare, von ihm geahnte 
schônere Welt. Themen wie die « Kindheit », « Friihling », « Eurhythmie », 
«Die Enttàuschten», «Empfindung», «Lied aus der Ferne», «Blick in die 
Zukunft», «Erhabenes Schauen», «Die heilige Stunde», enthalten die lange 
Reihe von ahnungsvoll erschauten Bildern, die sich seiner Poetenseele und 
dem Philosophenkopfe entrangen und in einer nie gesehenen, unverstandenen 
Formensprache aller Welt kundtun mufôten — trotz aller Gegenrufe.
So schwer und wuchtig seine Gedanken, so eindringlich und monumental 
sollte deren Form sein, vollig untertan dem Ausdruck und dennoch selbst- 
herrlich in der Flàche, ohne Schmuck und Tand, ohne Beiwerk und Zierat 
des Hintergrundes ; klar und stark, aber m immer neuen Impulsen zum Be~ 
schauer sprechend. In der einfachsten Kunstform, in der Ze i chnung ,  ersah 
er die Lôsung seiner aufsteigenden Problème. «Allein mit dem blofien Stift 
ist es moglich, nicht blofi die âufiere Âhnlichkeit eines Korpers festzuhalten, 
sondern dessen Gehalt, dessen Innenleben darzustellen » (Hodler ). Die 
Zeichnung erschemt nicht allem in seinen unermüdlichen Vorarbeiten als 
tastender und zugreifender Behelf, der das Modellmafiige rasch den mit- 
schaffenden Vorstellungen unterordnet, sie behauptet îhre Stellung auch im 
Gemâlde, dessen figurale Rhythmen sich in kraftigen und scharfen Pinsel- 
konturen von der hellfarbigen Umgebung absetzen. Vielfach gleichen seine 
Bilder grofôangelegten, breit umfahrenen und farbig abgestimmten Zeich- 
nungen.
Aile Kompositionen bauen sich zur Zeit, als Hodler der Hodler war, nach 
selbstgefundenen Prinzipien auf, die die Frucht emes langen Suchens und 
Kampfens bedeuteten. Aufierlich betrachtet herrscht bei Gruppendarstellun- 
gen innerhalb der Flâche das Gesetz der Figurenreihung, der Paral lel is- 
mus des Objektes.  Auch die alten Sienesen kannten dessen Wirkung,
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aber Hodler fand ihn wieder, wenngleich von anderen Voraussetzungen aus- 
gehend, und erganzte ihn durch den Parallelismus des Ausdruckes.  Die 
Gestalten, weil emzeln gefaBt und vervielfacht nebeneinandergestellt, ver- 
meiden jede Uberschneidung und betonen als Hauptrichtung die Vertikale. 
Sie ist die Dominante. Das Auge gleitet auf und nieder, von einer Einheit 
zur andern, immer das gleiche Sentiment, aber gesteigert empfangend. Ihr 
gegenseitiger Kontakt besteht in dem sich rhythmisch nahenden und fliehenden 
Lineament. Trotz der Zwischenrâume bauen sie sich formai und ideell zu- 
sammen. Bisweilen wirken machtige Horizontale mit (Wolkenstreifen, Terrain- 
formen), die in Verbindung mit den Vertikalen zu einer absoluten Symmetrie 
führen, in deren Mitte er eine Hauptfigur stellt.
Diese Kompositionstechnik ist nicht ein aufôerliches, erstarrtes Schéma, 
sondern die strenge Konsequenz des nach Ausdruck ringenden Künstlers, 
des Ausdrucks eines Grundgedankens, beharrlich angeschlagen in jeder Emzel- 
gestalt, aber abgewandelt und durchgeführt an mehreren Stimmungstragern 
des Themas, die sich endlich zu einer harmonischen Einheit erheben.
Ob Hodler bei seinen Kompositionsversuchen von der Einzelfigur ausgeht, 
d. h. von einem Erlebnis wie z. B. bei dem « Holzfaller», oder von emem m 
der Phantasie gestalteten Entwurf, wie etwa bei historischen Darstellungen, 
in beiden Fallen entwickelt sich die Ausdrucksvorstellung in und aus einer 
endlosen Anzahl von vor dem Modell gezeichneten, immer neu posierten 
Figurenskizzen, in denen die Starke der Empfindung und Eurhythmie der 
Linie hartnàckig aufgesucht wird. Was die eme nicht enthalt, zeigtdieandere, 
und beide ergeben eine dntte, die besser entspricht. Diese Veremigung und 
Konzentrierung des Gefundenen erscheint ihm als eine der Hauptarbeiten 
wàhrend der Vorbereitung, um zur wesentlichen, aber zugleich vergeistigten 
Form zu gelangen. Daher vereinfachen sich seine Kompositionsentwürfe 
wàhrend der Entwicklung immer mehr und mehr. Das Monumentalgemàlde 
« Freude an der Natur» enthielt zuerst 20, dann 10, 5, dann 7, schlieBlich 
6 Ideentrâger. Und ebenso steigt in dem gleichen Thema die Stimmungs- 
kurve der Freude bis zur Exaltation, um sich in der Endredaktion wieder 
gemildert zu veredeln.
Die I den t i t a t  von Form und Idee galt von alters her als fester Grundsatz 
für jede Art Kunst. Hodler schwôrt auf ihn und àndert ihn zu gleicher Zeit.
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Er beugt die Form und unterwirft sie rücksichtslos der Idee; aber nicht will- 
kürlich, sondern weil er selbst dem Druck tiefsten Erlebens erliegt. Seine 
Gestalten achzen unter der Schwere des auf îhnen lastenden Schicksals und 
ihre Freude auBert nur ein verhaltenes Lacheln. Weniger der Gesichtsaus- 
druck und mehr die Gebârde  ist sein Ziel, das den Kôrper durchbebende 
Gefühl. Da jede Empfindung Bewegungen auslost und Bewegungsmotive bei 
flàchenmàBiger Darstellung sich am klarsten im Umrifî charakterisieren, wird 
ihm der Kontur zum wichtigsten Kunstmittel. «Der Umr i f i  des mensch- 
lichen Korpers ist von den Bewegungen bedingt und ist in sich selbst ein 
Element der Schônheit ». — « Die doppelte Aufgabe, auf der einen Seite die 
Folgerichtigkeit der Bewegung auszudrücken, auf der anderen Seite die 
Schônheit des Umrisses sinnfallig zu gestalten, das ist es, das dem Künstler 
das Handwerk oft sauer macht und ihn zu langen vergeblichen Versuchen, 
zu ernstem Ringen um die Form notigt.» Damit hat Hodler nicht nur sein 
Dogma, sondern auch den Kultus desselben ausgesprochen : Langes unent- 
wegtes Versuchen — Ringen um die Form! Seine intensive Gebardensprache 
steigt von Glied zu Glied empor. Schwer vom Boden anhebend, sich ail- 
mahlich belebend und lockernd und in den schlanken entspannten Armen 
und demütigen Handen der Frauen ganzlich dem Innenleben hingegeben. 
Die Mànner erscheinen wie angewurzelt, ihre Muskeln akzentuiert und straff 
gehoben, ersichtlich ausladend selbst durch die Kleider hindurch. Ein unab- 
ànderliches MuB erfüllt Werkleute und Krieger. Allen hieher gehorigen 
Zeichnungen wohnt des Künstlers starker, unbeugsamer Wille mne. Die lange 
Reihe der Studien zum « Reformationsbild » in Hannover wiederholt trotz 
kostümlicher und individueller Verschiedenheiten einzig die Schwurgeste, das 
angestrengte, leidenschaftliche Emporfahren der rechten Hand.
Das Gefalte der schmucklosen Gewander folgt dem Bewegungszug, nicht 
minder der besondern Absicht des Künstlers; auBerst vereinfacht m der 
Innenzeichnung, oft kaum angedeutet, aber gesteigert in den Ausladungen. 
Denn auch hier wirkt der Kontur zum Ganzen, von einer Figur zur andern. 
Er schafft den Rhythmus der groBen Massen, wâhrend Arme, Hande und die 
wundersam moduherten Finger im kleinen rankenartig die Flache füllen 
helfen. Ihre zierlichen Drehungen und Wendungen, erregten und doch ge- 
màBigten Spreizungen erfahren eine Ausnützung, wie wir sie nur bei den
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keuschen Madonnenmalern des Quattrocento beobachten kônnen. Bald lyrisch, 
bald dramatisch, aber stets verhalten in gegenseitiger Zusammengehorigkeit.
Bei diesem Bestreben Hodlers, der Wahrheit und Natur, wenn auch einer 
vergeistigten, so nahe als moglich zu kommen, darf es nicht wundernehmen, 
wenn er sowohl bei seinen Idealgestalten als auch bei seinen Portratstudien 
zu dem alten Behelf der Glastafe l  greift, um die Silhouette der Korper 
richtig zu erfassen, den geheimsten proportionalen Wirkungen und dem Be- 
wegungsmechamsmus gerecht zu werden. Hodler stellte damit an seine 
Modelle in physischer und intellektueller Hinsicht die grôBten Anforderungen. 
So manche Zeichnung, die îhrem àufteren Geprage nach einer Pause gleicht, 
mit sicheren aber abgerissenen Konturen, nur das Wesentliche eines Be- 
wegungsmotives enthaltend, ist nach diesem alten Verfahren entstanden. Er 
selbst sprach gerne von derartigen Vorteilen. Seltener smd Portratkopfe. 
Seine treffsichere Hand wuBte hier auch ohne Beihilfe auszukommen. Und 
auch in den prachtvoll gezeichneten und modellierten weiblichen Halbfiguren. 
die seinen Idealgestalten als Grundlage dienten, erkennen wir ein freies 
Schaffen. Sie gaben nur den Grundtypus ab für jene in den Gemàlden um- 
gemodelten Formen, wo ailes Irdisch-Individuelle abgestreift erscheint: Typen 
mit breiter Nasenwurzel, weit geôffneten Augen, machtigen Brauen und 
dunklem Haarschmuck.
Malte Hodler Landschaften, um der Schweizer Landschaft willen, so gab 
er uns keine Veduten, sondern ein Stück Natur und sich selbst. Auch hier 
sieht er in den zahllosen Berggipfeln das Gesetz der Reihung, das den Ein- 
druck mâchtig wirkender Einheit hervorruft. Er bringt nur kleine gedràngte 
Ausschnitte, befreit von allem Episch-Nebensàchlichen, ms Blaue ragende 
Firnen, scharf umrissen, von Nebelmassen umwogt und gleichsam abgetrennt 
von allem Irdischen. Seine Jungfrau-, Monch- und Eigerlandschaften er- 
scheinen uns wie Idealkompositionen. Zeichnet oder malt er eine Tanne, so 
darf man glauben, daft ihn nicht deren Farben, nicht der Stimmung verlei- 
hende Hintergrund interessierten, sondern die Architektur eines von Sturm 
und Wetter zerzausten Naturgebildes, das sich willenlos an den felsigen und 
kaum angedeuteten Boden klammert.
Wesentlich verschieden artikulieren die Landschaften in semen figuralen 
Kompositionen. Sie smd nur Bauelemente, Verstarker der Eurhythmie und
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des Parallehsmus. Eine einzige simple, sanfte Bogenlmie zieht hinter den 
wenigen Einzelgestalten hin und kündet uns em unbekanntes Land an. 
Flüchtig angedeutete, aber sich in allen Durchblicken wiederholende Blumen 
und Graser, oder magere Bâumchen im Hmtergrunde erfiillen die Forderung 
nach «der grofôen Einheit», die durch das Ganze zieht. Mogen die Entwürfe 
noch so dürftig gehalten sein, sie entbehren nicht dieser für den Künstler so 
notwendigen Natursymbole. Schon auf demPapiere wollte erseinen Gesichten 
Ausdruck verleihen, aber auch sie gleichzeitig auf die neugefundenen Gesetze 
hm durchprüfen.
Wer Hodler auch nur von diesen zeichnerisch aufbauenden Gesichts- 
punkten aus zu betrachten und m ail den rhythmischen Bildern mit den «zeit- 
und raumlosen Gestalten» von dem Mangel emer auf das smnhche Element 
gestimmten Kompositionsweise abzusehen vermag, wem es gelànge, sich auch 
nur in einen seiner ganz der Empfindung hingegebenen Gedankentràger zu 
versenken, um von diesem aus zu anderen zu schreiten und darin die Macht 
tiefer, einheitlicher Gefühle zu verspüren — wird sich beugen müssen vor 
der Schlichtheit einer Kunst, die dem Innenleben ailes aufopferte, nur um 






Para l l ehsmus  bei Hodler zeigt sich nicht allein im einzelnen Bild (Han- 
nover), er ist em Kennzeichen seines Werkes. So wie im Einzel-Bild die 
Figuren durch Parallehsmus emen einzigen starksten Ausdruck erreichen, so 
erscheint die Gesamtheit der Bilder als em emziges gewaltiges Werk : Hodler. 
Nicht wahllose Wiederholungen eines Themas sind die Bilder etwa vom 
Genfersee, eines Berges, sie sind hervorgegangen aus derselben künstlerischen 
Absicht wie die Einzelfiguren des Tag, der Enttàuschten usw. In îhrer Ge~
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samtheit wirken diese Bilder vom See, vom Berg, die Frauenbildnisse als 
Einzelbild, als Einheit, durch die Gleichrichtung der Idee, Parallelismus.
Die Gleichrichtung, der Parallelismus bezieht sich nicht allein auf die 
Ersche inungdes  Bildes, ist geistiger Art, ist ein Ordnungsmittel für den 
Ausdruck des Wesens der Dinge.
Umr i f i  umfafit die Einheit der gleichgerichteten Dinge. Er ist nicht — 
wie falsch verstehende Nachahmer glaubten — die zufallig dem Objekt zu- 
gehërende Form, er ist nicht aufierlicher, ist innerer Art. Er ist AusschluB, 
Grenze allem Wesensfremden gegenüber, eine Zusammenfassung ailes Gleich­
gerichteten. Solchen Umrifi zeigt das einzelne Bild nicht nur, zeigt das Werk, 
die Persônlichkeit Hodlers. Solchen Unnrifi zeigen Rembrandt, Michelangelo, 
zeigen auch ganze Künstlergenerationen (Impressiomsmus etc.). Der Umrifi 
ist geistiger Horizont. Indem wir «Wald» sagen, ziehen wir den Umrifi um 
die Einheit gleichgerichteter Dinge; sagen wir aber z. B. Vôlkerbund, so 
ziehen wir freilich einen Umrifi, aber um keine Einheit — es fehlt das Ord­
nungsmittel Gleichrichtung. Die letzte Einheit aller Dinge (Erscheinung, 
Korper) ist Erde, aller Ideen (Wesen, Seele) Gott, ungefàhr jener Gott-Vater, 
der Himmel und Erde erschaffen hat.
Den Umrifi sehen oder denken wir uns als L i m e  (Grenze).
Indem wir die Linie sehen, ihrem Verlaufe folgen, empfinden wir ihre 
Bewegung. Indem sich die Linie bewegt, bewegt sie uns, sie zwingt uns, 
unsern Willen ihr unterzuordnen. Sie kann von solchem Zwang sein, dafi 
sie uns unwillkürlich Haltung, Bewegung einer Figur annehmen lafit. In 
diesem Zwang liegt die Môglichkeit der Einfühlung in das, was die Figuren 
mnerhchst bewegt, was den Künstler bewegte. (Identifikation.)
Und wir erkennen die Linie nicht als ein Âufierliches, sondern als geistige 
Bewegung-Empfindung. Und diese Empfindung aus der Lime geboren, diese 
Bewegung teilt sich mit nicht allein aus Figur, sie entspringt auch den Bildern 
vom See, vom Berg, vom Bàumchen. Der Tell, der die Wolken durchbncht, 
dieWahrheit, vor der die Schatten fliehen, der Berg, vor dessen Klarheit Nebel 
sich zerteilen, — immer entspricht der aufiern sichtbaren Bewegung eme 
innere fühlbare. Und es ist die Seele, die den Korper bewegt.
Erscheinung und Wesen der Dinge sind im Werk Hodlers eine Einheit.
Seine Entwicklung geht von Naturbeobachtung zu Weltanschauung. Fast
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die erste Hâlfte des Lebens zeigen seine Bilder Ergebnisse der Naturbeobach- 
tung, Erscheinung der Dinge, wàhrend die letzten Jahrzehnte der Deutung des 
Wesens der Dinge gewidmet waren.
Das Kunstwerk, sagte Hodler, wird eine neueOrdnung offenbaren, die den 
Dingen innewohnt: die Idee der Einheit.
PRODUKTION
Jean Paul, sagt man, legte einen «Zettelkasten » an, dem er seine Einfàlle, 
Beobachtungen anvertraute, und der ihm zur {Composition semer Werke 
diente. Solchen Zettelkasten hat jeder Künstler. Aber wo der eme ihn als 
Mittel braucht, wird er andern zum Zweck.
Es gmg ein Maler hmaus aufs Feld und malte was er sah, viele Jahre lang, 
und aïs er betrachtete was er gemalt hatte, da waren es freilich viele Bilder 
aber nicht das Bild. Es war Zettelkasten, nicht Komposition, Vielheit, nicht 
Einheit.
Die Komposition verlangt innere Sammlung, verlangt einen Mittelpunkt, 
um den sich ailes ordnet, sie verlangt Selbstbeherrschung jedem ungeord- 
neten Tneb und Augenblicksreiz gegenüber, und sie verlangt Zeit zur Reife.
Die Vernachlàssigung der Komposition, Vergessen der Einheit, der Ord- 
nung, brachte Uberproduktion an Einfàllen, Momentaufnahmen, sie brachte 
Veraufierlichung statt Sammlung. So wie sich der Zettelkasten füllte, so 
füllten, überfüllten sich Kunsthauser und Ausstellung. Raumnot und Jury! 
Die emzige und wahre Jury aber versagte: Selbstbeherrschung, klares Wissen 
um eigenes Wollen, klare Einstellung zu Kunst, Natur, Welt, Verantwortlich~ 
keitsgefühl Gott und den Menschen gegenüber und Ehrlichkeit.
Komposition setzt eigenes Denken und Unterscheidungsvermôgen voraus. 
DaB an Stelle der Komposition eme sehr oft recht deutliche Anlehnung an 
andere, em àufôerhches Nachahmen der Naturanschauung und Darstellung 
anderer tntt, lafôt schlieBen, daB vielen Malern gewisse künstlerische Eigen- 
schaften abhanden gekommen sind, die für gewôhnlich Merkmal der Persôn- 
lichkeit sind. Nichts scheint geeigneter, zeigen zu kônnen, daB man auch so 
wie jener GrôBere malen und sehen kann, als die Landschaft. Und kein 
anderer Stoff gibt so sehr AnlaB zur Uberproduktion wie die Landschaft.
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Die Hoffnung besteht immerhm, dafi der Mont Ste-Victoire (d’après 
Cézanne) bei nàchster Gelegenheit seine ursprüngliche Stelle in der Provence 
wieder einnehmen, und daB der alte, ehrliche Bantiger wieder erstehen wird, 
und Besinnung auf sich selbst und die Kunst wird dieProduktion bestimmen.
LANDSCHAFT
Jeder Maler wird sich einmal mit der Struktur der menschlichen Gestalt, 
mit Anatomie, wenn auch nur soweit es fiir seinen Zweck in Frage kommt, 
befassen. Jede Kunstakademie hat Anatomie als Hilfswissenschaft auf ihrem 
Lehrplan und das Aktzeichnen ist nur eme Auseinandersetzung mit der Er- 
scheinung und den Funktionen des menschlichen Kôrpers. Es ist eine Uber- 
windung des Dinges mit Hilfe von Wissen und Sehen. Der Maler weiB um 
das Skelett, erkennt die Tatigkeit der Muskeln und sieht die Oberflàche des 
Kôrpers, aber es ist ihm überlassen, wie weit er ins Innere der Figur, m ihr 
Wesen eindringen wird, wie weit er ihre geistige Bewegung erfaBt. Keine 
Hilfswissenschaft ist hier auf dem Lehrplan und es darf angenommen werden, 
daB der Kiinstler, als erster und vornehmster Psychologe, eine solche Hilfs­
wissenschaft nicht notig habe. Sie wiirde ihm dienen beim Bildnis einer 
bestimmten Personlichkeit, wo neben der kôrperlichen Erscheinung das 
Wesen, die Seele des Modells zum Ausdruck zu gelangen hâtte.
Wo der Künstler aus menschlichen Figuren ein Bild aufbaut, interes- 
siert ihn als Hilfsmittel das Modell nur als Erscheinung, und gar nicht m 
Frage kommt das Wesen, kommen die Empfindungen des Modells.
Etwa beim «Tag» von Hodler mag freilich die aufiere Erscheinung der 
Figuren der der Modelle entsprechen, doch hatte sicherlich eine psychoana- 
lytische Emfühlung in diese fünf Modelle weder eine innere « Gleichnchtung » 
noch irgendwelchen Bezug auf die Idee des Bildes ergeben.
Das Bild ware demnach Ausdruck der Empfindungen des Künstlers an- 
hand der Erscheinung des Modells, das Bildnis aber Ausdruck der Empfin- 
dungen des Modells.
Die Landschaftsmalerei blieb — als der jüngste Stoff der Malerei, bis 
heute ohne Hilfswissenschaft. So wie in der Kunst überhaupt immer erst 
Sehen und Empfinden Weg bereitete und erst spàter das Wissen beigezogen
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wurde, so wird wohl erst spater der Maler ein Wissen um die Gesetze des 
Seins der Natur erfahren.
Die Figur, an sich voiler Ausdruck, der wir bis zu einem gewissen Grad 
ihr Inneres vom Gesicht ablesen kônnen, und die wir mit Hilfe der Wissen- 
schaft bis zur Vollkommenheit darstellen kônnen, ist bis heute der Land- 
schaft als Bildgegenstand weit überlegen.
Soviel Kunstwerke es gibt, die Empfindungen mit Hilfe der menschlichen 
Figur ausdriicken im Bild, so vvenig gibt es, die für Empfindungen die Land- 
schaft als Modell benützen, vielmehr haben wir bis jetzt fast immer Land- 
schaftsbilder als D a r s t e l l u n g  der E r s che i n un g  gesehen und wemge 
als A u sd r u ck  ihres Wesens,  als Bildms.
Riihrt dies zum Teil vom «Impressionismus» her, der sich mehr mit der 
Erscheinung der Dinge befaBte, und den wir daher besser als «Stilleben- 
malerei» bezeichneten (da auch der Mensch hier schon oft wie ein Stilleben 
behandelt wurde), so liegt doch der Fehler im Verhâltms von Mensch und 
Natur. Wir beanspruchen für uns eine «lebendige Seele», die wir der «toten» 
Natur abstreiten, oder doch nicht ohne weiteres zubilligen. Widerspricht 
aber schon unsere Zweiheit von Korper und Seele der Einheit, so liegt ein 
starkerer Widerspruch in der Beanspruchung von Seele für einen Teil der 
Natur (Mensch), die den andern Teilen nicht gewàhrt wird (Tier, Pflanze etc.) 
gegen die kosmische Einheit.
Es genügt uns hier, zu wissen, daB eine Vielheit von Menschen unab- 
hangig voneinander in der «toten» Natur em und dieselbe «Seele» ent- 
decken, resp. hinemzulegen glauben, um von Naturpsychologie zu reden.
Haben wir nun noch die Hilfswissenschaft Géologie u. a., um die Struktur 
der Landschaft, îhren Korper, ihre Bewegung zu erkennen, so stünde mchts 
mehr im Wege, zu ebenso ausdrucksstarken Landschaftsbildern zu gelangen, 
wie wir figürliche Bilder haben.
Die Landschaft, als Modell betrachtet, zeigt sich an wenigen Stellen noch 
m ursprünglicher, natürlicher Gestalt; sie ist, wie das menschliche Modell, 
mehr oder wemger deformiert, sie ist kultiviert, dem Menschen dienstbar 
gemacht. Wo sie m ursprünglicher Gestalt erscheint (Berglandschaft), wirkt 
sie groB, als Einheit. Die kultivierte (bewohnte) Landschaft ist unruhig, von 
Dingen durchsetzt, die an sich Bedeutung, starkes Eigenleben besitzen ; ihre
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Oberflache ist künstlich von Menschenhand ihres Ur-Charakters entledigt; 
der Ur-Wald, die Ur-Pflanze, das Ur-Gestein lafit sich kaum ahnen.
Was sich von Menschenhand nicht andern lafit, was unverândert bleibt, 
ist das Skelett der Landschaft, das Urgestein. Klar tritt es in den Bergen 
zutage. Hier ist Mutter Erde in ursprünglicher Gestalt — zahllose Menschcn 
zieht es zu ihr hin : an den Ursprung, in die Hohe — wer weiB es — jeden- 
falls geht die zeitgenôssische Malerei den umgekehrten Weg — in die Tiefe, 
ins Flachland, in die kultivierte Landschaft.
Im Urgestein, in den Bergen erleben wir die Entstehung aus Bewegung 
mit, hier ist Schôpfung taglich neu. Sie reiBt uns mit oder zerschmettert uns 
mit der Wucht ihrer Bewegung und Form.
Wo das Ursprüngliche, die Bewegung sich nicht zeigt, kaum ahnen làfit, 
in der kultivierten Landschaft, reizen viel mehr Einzeldinge als das Ganze 
zur Betrachtung. Hier sind die Erschemungen zahlreicb, und jede von 
anderer Bedeutung und von gefalschter Ur-Form. Der Wald wird künstlich 
in bestimmten Grenzen gehalten, der Flufi wird zum Kanal, der Baum 
gepflegte Nützlichkeit, reinlich geschieden wachsen nützliche Pflanzensorten 
und das vom Vieh geschâtzte Gras.
Kein hinreiBender Schôpfungsakt, keine starke Bewegung zeigt sich hier, 
und dem entsprechend sind die Bilder, die seit Jahrzehnten vor solcher 
Landschaft entstanden.
Starke und seltene Künstler, die selbst in so nützlicher Landschaft das 
Ursprüngliche, Wesenhafte erkannten, vermochten nicht, die Fülle aller 
andern Bilder zu dammen, denn so groBen Geistern nachzueifern fehlt 
kleinern der Mut.
Jahrzehnte nach dem Tode des groBen Landschaftsmalers Caspar David 
Friedrich erschien Hodlers Landschaft. Er ging hin in die Berge, er erlebte 
ihre gewaltige Bewegung und schuf sie um in Tafeln von unerhôrter Gewalt 
der Empfindung und des Ausdruckes, und er ging hin zum See in die Tiefe, 
ins Kulturland und erlebte hier wie überall das Ewigbestehende, das Wesent- 
liche. Und er lieB den Einzeldingen in der Landschaft ihre Bedeutung, er 





Im Grunde genommen sind samtliche Gemâlde des Berner Meisters, wenig- 
stens aile, die er in den Tagen der Reife schuf, etwa gleich den Werken eines 
Giotto Wandgemalde. Denn sie sind so durchaus von architektonischem 
Geiste erfüllt, verlangen so sehr nach Einordnung m das feste Gefüge einer 
Wand, daB sie, auch wenn sie als Tafelbilder auftreten, dennoch Glieder 
eines baukünstlerischen Organismus zu sein scheinen. Diese Einordnung 
vollzieht sich denn auch, wo sie einmal erfolgt, mit einer Selbstverstànd- 
lichkeit, die vôllig vergessen laBt, daB diese oder jene Arbeit nicht für den 
Raum bestimmt ward, den sie nun schmückend beherrscht. Wer, um nur ein 
Beispiel herauszugreifen, in der vielleicht liebevollstdurchdachten Schôpfung 
van de Veldes, in der Hagener Villa des jüngst verstorbenen groBen Anregers 
und spürsamsten Sammlers Karl Ernst Osthaus, den «Erwahlten» in die 
Breitwand eines kleines Gemaches emgelassen sah, wird stets an diesen durch 
Kunst geweihten Raum als an ein beglückendes Erlebms vollendeter Harmonie 
zurückdenken. Die Befahigung Hodlers zur Wandmalerei ist um so erstaun- 
licher, als dieser Künstler, ungleich den Meistern der Vergangenheit auf 
diesem Gebiete, nicht etwa auf einer in sich geschlossenen und festgegründeten 
Uberlieferung weiterbauen kônnte, sondern, weil das 19. Jahrhundert die 
Tradition abgebrochen hatte, selbst erst zur Fundamentlegung schreiten 
muBte. Wohl hatten mmitten einer Kunstkultur, die nur noch das überallhin 
versetzbare Tafelbild kannte, zwei Einsame sich um monumentale Gestaltung 
gemüht: Hans von Marées in Deutschland und Puvis de Chavannes in Frank- 
reich. Allem ganz abgesehen davon, daB der Schweizer aus weit harterem 
Holze geschnitzt war als der ernste und strenge, doch zugleich dem Schon- 
heitsideal der Antike verhaftet gebliebene Deutsche und erst recht aïs der 
weichere, schmiegsame F ranzose, knüpften diese beiden bei ihren Monumental- 
malereien an eine andere Tradition an aïs jene war, die Hodler als die seinem 
Wollen wesensverwandte fühlte. So straff der Zusammenhalt auch der Flachen- 
elemente bei Marées wie bei Puvis de Chavannes sein mag: sie betonen 
doch, der aus der Renaissance überkommenen Anschauung huldigend, kràftig 
genug auch das Raumliche selbst im Fresko, ohne natürlich sich bis zu jener
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Illusionsmalerei zu verirren, die in derSpatzeit des 19. Jahrhundertsaus einem 
die Oberflache einer Wand bedeckenden Gemâlde ein «Loch in der Wand» 
zu machen pflegte. Hodler hingegen war, sobald er sich mit Fragen der Monu- 
mentalmalerei befaBte, sofort auch von der Auffassung durchdrungen, daB 
das Wandgemalde das Mauerwerk an dem îhm vom Baumeister angewiesenen 
Platze vôllig unangetastet für das Auge bestehen und durch den Schleier seiner 
Farben die in der Wand tatigen Krafte, die vor allem als senkrecht aufsteigende 
und als wagrecht lagernde in Erscheinung treten, hindurchschimmern lassen 
müsse. So gelangte er, der frühchristhchen und mittelalterlichen wie der ihm 
kaum bekannten altorientalischen Uberlieferung getreu, zu einem Flachenstil 
der Wandmalerei, der vôllig vereinzelt steht innerhalb der Kunst seiner Zeit- 
genossen, ihm aber desto tieferen und nachhaltigeren EinfluB auf dasSchaffen 
des kommenden Malergeschlechtes sichert. Nur in einem vermochte auch 
dieser eigenwilligste Gestalter sich nicht zu letzter Freiheit von den Gebrauchen 
der Kunstkultur, in die er hmeingeboren ward, durchzuringen : In der tech- 
nischen Behandlung der Wandmalereien. Er hat diese niemals nach dem AI- 
fresco- oder nach einem anderen Verfahren unmittelbar auf den Mauergrund 
aufgetragen, vielmehr die Bilder auf Leinwand gemalt, die dann in die Ober- 
flàche des Wandgefüges eingelassen wurde. Doch war sein Instinkt für die 
Forderungen an Farbe und Strichtechnik zu solcher Schàrfe entwickelt, daB 
er den Stil der echten Wandmalerei dennoch überall zu treffen wufite.
Wenn hier von reinem Flachenstil gesprochen wird, so soll dies beileibe 
nicht heiBen, daB die Gestaltungen des Berners sich gleichsam in Flach- 
ornamente auflôsen. Nichts lag gerade diesem herben und im starksten Grade 
mannlichen Künstler ferner als das gefàllige Spiel des Dekorativen. Seine 
Gebilde sindVerdichtungen kôrperhafter Krafte, die im Mauerwerk verborgen 
leben, und als solche reihen sie sich vor uns, ordnen sich in wemgen Raum- 
schichten hintereinander, die allegleichen Laufes mit der Oberflache der Wand 
ziehen und für den Emdmck dés Auges in ihrer Gesamtheit keine so betracht- 
hcheTiefenerstreckung aufweisen, daB sie die Mauerdicke îrgendwo zu durch- 
brechen vermôchten. So sind sie zugleich so kôrperhaft und so flachenhaft 
gebildet wie die gewaltigen Figuren, mit denen Orcagna, Giotto oder Simone 
Martini die Wande der Kirchen bedeckten. Die Einzeldurchführung wird 
von denselben Grundsatzen beherrscht. Keine Gebarde schlagt eine Brücke
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aus der geeinten Vorderschicht des Bildes zum draufîen stehenden Be- 
schauer, keme Verkürzung wird geduldet, keine Lime leitet in die Tiefe. Dem 
Parallelismus der Raumwerte, den die Wandmalereien aller hochstehenden 
Kunstkulturen als Selbstverstàndlichkeit betrachteten, verbindet Hodler einen 
weiteren Parallelismus, den wir auch bereits in den Blütetagen monumentaler 
Gestaltung vorgebildet finden — am ausgepragtesten vielleicht m den Mosaiken 
der ravennatischen Meister, in den Malereien der romanischen Epoche und 
in den Werken, die uns Àgypter und Etrusker hinterlassen haben — dem aber 
der Sohn unserer Zeit die neue und ganz personliche Deutung bewuBtester 
Form zu geben wuBte: Es ist dies die Reihung âhnlichgearteter und ein sehr 
bestimmtes Motiv abwandelnder Figuren innerhalb des namlichen Plans. Jeder 
Reiz verdoppelt seine Wirkung durch Wiederholung. Dieses allgemeine Gesetz, 
das Baukunst und Musik von jeher îhren besonderen Zwecken dienstbar gemacht 
haben, verwendet Hodler mit einer Folgerichtigkeit, die in der Malerei zu den 
Seltenheiten zahlt. Und dieser Parallelismus bleibt memals im Àufierlich- 
Formalen haften : er ist der eigentliche Trager des Geistigen, Trager des Aus- 
drucks. Zugleich aber hilft er, da er ja em von der Architektur langst geiibtes 
Wirkungsmittel in die Kunst der Flàche und der Farbe herubertragt, den 
Eindruck verstarken, dafi das Wandbild eben ein Werk der Malerei u n d  der 
Architektur ist. Die Strenge der Rhythmisierung erstreckt sich bei dem Berner 
Meister auch auf die Formung aller Einzelheiten. Diese Kunst kennt die 
weiche, gerundete Linie nicht. Was sie ergreift, wird kristallen hart gebildet, 
wie die màchtige Bergwelt ist, der sie entwuchs. Scharf sondern sich die 
Flachen vonemander, in Winkeln zusammenstofiend, jedes Gelenk wird betont, 
allerorten entstehen Dreiecke und Vierecke. Diese Auflôsung der Bildflàche 
in lauter einfache, sehr einprâgsame, gegensatzliche und sich wechselseitig 
erganzende Flàchenformen ist gleich der Konturierung ein weise benutztes 
Mittel, um dem Wandgemalde die Fernwirkung zu sichern. Die Farbengebung 
dient der gleichen Absicht. Wie der Schauspieler rote und weifôe Schminke 
auftragen, die Augen schwarzblau umranden mufi, und wie der Biihnenbild- 
künstler mit heftigsten Gegensatzen arbeitet, so stellt auch Hodler etwa bei 
den Fleischteilen der Figuren unbedenklich rot und grün nebeneinander, spielt 
die Gewânder in augenfalligsten Kontrasten meist leuchtender Farben, in 
Dunkelheiten und Helligkeiten aus, die jedoch nie zu modellierenden Zwecken
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verwendet wer den. Der Meister, der sich aus dem Naturalismus seines Zeit- 
alters denWeg zu persônlichem Stil bahnte, formt noch nicht gegen dieNatur, 
wie das heute um Anerkennung ringende Geschlecht. Allein er weifi sie so zu 
überwinden, daB die ihr entnommenen Formen sich gesetzmafiig einordnen 
in den aus Farben und Flachenformen gebildeten Organismus des geist- 
geschaffenen Kunstwerks. Wer die fast zahllosen Skizzen und Studien zu den 
Einzelgestalten der Wandgemalde gesehen hat, der weiB auch, wie eifrig, wie 
gewissenhaft Hodler die Natur zu Rate zog, und zu wie immer schlichterer, 
groBzügigerer Vereinfachung er fortzuschreiten verstand.
Nun noch ein paar Worte zu den einzelnen Wandgemalden. Ein Vergleich 
der meist mehrfach vorhandenen früheren Entwiirfe mit der endgültigen Fas- 
sung lehrt, daB Hodler zwar stets sofort eine eigenartige Losung fand, die 
aber doch irgendwie noch Erinnerungen an die Musterlosungen vergangener 
Kulturen enthielt, daB er aber nicht ruhte, bis er jene Komposition heraus- 
geschürft hatte, die den gewahlten Stoff geistig und formai erschopfte, und 
die, weil sie einzig der gegebenen Aufgabe entwuchs, auch das Geprage der 
Einmaligkeit und Ursprünglichkeit an sich trug.
Für den «Rückzug aus der Schlacht bei Marignano» standen dem Künstler 
an der einen Wand des Waffensaals im Zürcher Landesmuseum drei mit 
Bogen nach oben abschlieBende Felder in betrachtlicher Entfernung vom 
Boden zur Verfügung. Das Mittelfeld ist erhebhch groBer als die seitlichen. 
Es galt, jedes Teilfeld als geschlossenes Bild zu behandeln, die dreiFlachen 
aber zur Einheit zusammenzufügen. In den Seitenfeldern kônnte nur je eine 
den Aufbau beherrschende Figur untergebracht werden. Zur Linken wâhlte 
Hodler die Gestalt eines Schwerverwundeten, dem beide Beine unterhalb der 
Knie abgeschossen wurden, und der dennoch nicht von Schwert und Fahne 
IâBt. Trotziger Mannesmut bis zum bittersten Ende ist wohl nie überzeugender 
dargestellt worden. Als Flàchenform betrachtet, weist die Figur des Hàlb- 
aufgerichteten samt der Fahne dem Mittelbilde zu. Die gleiche Wendung, nur 
imGegensinn, im rechten Teilfeld, wo ein versprengter Landsknecht sich wie 
ein Berserker mit dem zweihandigen Schwerte vor Angreifern wehrt, die nicht 
sichtbar werden ; erschlagene Feinde liegen in ihren Rüstungen am Boden, 
schon fast wieder eins geworden mit dem gewellten Gelânde. Das Mittelbild 
verherrlicht den Rückzug selbst, eine Niederlage, auf welche die Schweizer
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mit vollem Rechte stolz sein durften wie auf den glorreichsten Sieg. Vor- 
entwürfe gediehen bis zu leicht bemalten Kartons in OriginalgrôBe, deren 
einen das Stuttgarter Muséum der Bildenden Kiinste unter seinen wertvollsten 
Schatzen bewahrt. Hodler dachte zunachst an eine im wesentlichen symme- 
trisch aufgebaute Komposition, deren beherrschenden Mittelpunkt ein blut- 
überstromter, breitbeinig dastehender Krieger mit geschwungenem Schwert 
und erhobener Fahne bilden sollte. Rechts und links in der Nàhe des 
Rands je eine pfeilerartig aufragende Gestalt. Rückwârts der geschlossen 
abriickende Haufe. Die endgültige Fassung ist bedeutsam vereinfacht. Die 
Trennung in zwei Figurenplâne ist aufgegeben. Wohl sondern sich aus der 
schweren, unbeirrten Trittes abziehenden, geschlossenen Masse einzelne 
Gestalten, welche die Gesamtform des Rechtecks gleich Pfeilern rhythmisch 
gliedern, aber sie sind doch engstens mit ihr verbunden. Wehende Fahnen 
und die Oberkôrper der auf den Schultern mitgeschleppten Verwundeten 
setzen dem Rhythmus der Senkrechten einen solchen der Wagrechten ent- 
gegen. Die abmarschierende Schar nimmt aber nicht mehr die ganze Bild- 
breite ein : sie IaBt eine Lücke hinter sich, m der nur noch, ganz dicht am 
rechten Rand, die Einzelfigur eines den Abzug Deckenden steht.
Die «Schlacht bei Nàfels» ist m ein langgestrecktes Rechteck eingespannt. 
Hier ist der bitterernste Kampf Mann gegen Mann geschildert. Getümmel 
nur rückwârts, wo die Schweizer in die geschlossenen Reihen der Schwer- 
gewappneten einbrechen, deren Lanzen und Helme sich unabsehbar reihen, 
Vorn zwei Ungerüstete, die sich mit Beilund Morgenstern gegen drei Gerüstete 
wehren, die doppelhandig die langen Schwerter schwingen. Aile breitbeinig, 
die FüBe fast in die Erde bohrend, aile mit beiden Armen zum Todesstreiche 
ausholend. Die Fahigkeit zu wiederholen und dennoch ganz individuell zu 
beseelen, tritt kaum bei einem Gemàlde so stark zutage wie bei diesem.
Den Aufbruch begeisterter Jugend zu befreiendem Kampf gibt der «Aus- 
zug der Jenenser Studenten 1813» wieder. Dieses Meisterwerk, für dieAula 
der Universitât zu Jena gemalt, hat leider immer noch nicht den Platz gefun- 
den, der ihm gebührt. Auch hier hat Hodler die restlos befriedigende Lôsung 
nicht sogleich entdeckt. Er wollte zuerst im Vordergrunde eine ziemlich lose 
gefügte Gruppe von FuBgangern aufbauen, die sich fertigmachen für den 
Marsch, dann, in der zweiten Horizontalzone der Hôhe ein paar eilig von
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links nach rechts sprengende Reiter und schliefilich, nachst dem oberen 
Rand, kleine Gruppen Marschierender einfiigen. Diese Komposition erschien 
überfüllt, zerrissen und faBte den Vorgang zu raumlich auf. Das fertige Bild 
hat zwingende Notwendigkeit. Der Aufbau zeigt die seltene Losung, dafi die 
Mittelachse der Bildbreite durch Einschaltung einer Zâsur betont wird. Die 
Bindung beider auseinanderklaffender Hâlften der untern Zone mit den 
aufsteigenden Reitern wird durch die gleichmafiige, pfeilerartigeReihung der 
in der oberen Zone abmarschierenden Kneger hergestellt. Wie bei jedem 
echten Monumentalgemalde ist jedoch auch bei diesem der formale Aufbau 
nur der sichtbare Trager geistigen Gehalts. Unten und vorn ist jeder der 
begeisterten jungen Freiheitskampfer im eiligen Drang, nur rasch, rasch an 
den Feind zu kommen, allem mit der eigenen Zurüstung beschaftigt. Rückwarts 
und oben ist der Streit- und Siegeswunsch aller einzelnen zusammengeflossen 
zu stetem, entschlossenem Siegeswillen, der ailes Persônhche aufgezehrt hat 
und dem geeinten Handeln die Stofikraft der Unwiderstehhchkeit leiht, 
Noch ein Wandbild Hodlers wird von einer deutschen Stadt beherbergt: 
die «Reformation» im Sitzungssaale des neuen Rathauses zu Hannover. Es 
ist der Breitwand eingefügt. Weil hier eine Tür von unten in der Breiten- 
mitte ein wenig in die Bildflâche einschneidet, ergab sich aus der Architektur 
des Raumes selbst der symmetrische Aufbau. Der Schweizer Meister nutzte 
die Tür gleichsam aïs Postament, um von ihm die Gestalt des zum Einheits- 
schwur Aufrufenden emporragen zu lassen. Er steht, wirksamste Silhouette 
zeichnend, mit breitgespreizten Bemen da, die Linke an die Brust geprefit, 
die Rechte zum Schwur erhoben. Ein Einzelner, der doch nur den geeinten 
Willen aller verkorpert. Denn diese umdràngen îhn, geschlossene, kaum 
übersehbare Masse, hochgerissen von Begeisterung, und über ihren Kôpfen 
recken sich die Arme mit den schwôrenden Handen dem Himmel entgegen : 
ein Bild, überwaltigend durch die Kunst, mit der ein Mittel der Form in 
den Dienst einer Idee gestellt ward.
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S. D. Steinbergs Deutung Ferdinand Hodlers*)
Von Hannes Graber
Wer daran zweifelt, dafi man zum Kunstverstandnis der Führung und des 
Führers bedarf, ist ein Tor, der glaubt, für ihn sei das Ende an den Anfang 
gestellt, und sein Leben sei nur dazu da, am Anfang und am Ende gleich 
weise zu sein. —■
Da wir in kurzem noch einmal wie me zuvor — und nie nachher wahr- 
scheinlich — zur Kunst Ferdinand Hodlers kommen, müssen wir eines Führers 
zu ihm dankbar gedenken, der anders sprach, als aile, die bisher gesprochen 
haben. Sprachen sie laut, tat er’s schüchtern, fast, als hâtte er nicht das Recht 
zu sprechen über eine Sache, die ihm das Herz ausfüllte. Das ist begreiflich ; 
denn es ist immer schwer und vor sich selber befremdlich, so ganz anders 
als die Gewohnten sprechen zu müssen. Man wird nicht gehort, oder die 
Menge ruft: «Was will der Ruhestôrer?» Dennoch hoffend, dafi aus der 
Wüste ein Horchen komme, und in der Ferne ein Ohr sich neige, wenn der 
Jahrmarktslarm vorüber sei, sprach er von Ferdinand Hodler und verkündete 
von ihm, als ware er Gott ; denn nur ein Gott kônnte solche Taten tun. War 
nicht Gott oder die Idee in ihm? Das wollte, mufite er sagen, und darum 
schrieb er ein kleines, aber grofies Buch.
Fast klingt es am Anfang wie ein Seufzen dessen, der nicht mehr Künste 
erkennen will, sondern in einer Einheit aile begreifen môchte. Dann aber 
geht seine Sprache einen ruhigen und sicheren Weg. Er tut sogar so, als ob 
es noch keine Bûcher gabe mit klugen Sprüchen über die Kunst ; denn kluge, 
sichere Tatsachen weifi er selber keine. Von den Dingen, die uns wirklich- 
keitsgewohnten Menschen auch vertraut sind, beginnt er zu sprechen ; denn 
m sie ist die Kraft des schopfenden Genies eingedrungen, so dafi diese 
Wirklichkeit sich wandelte und nicht mehr oder zum geringsten Teile Wirk- 
lichkeit ist; denn der sie bildete, «schntt hinter die Erscheinungen, bis hinab 
zu den Urquellen des Seins, den Ideen». Hier dachte Steinberg wohl: Was 
kümmert’s mich, wenn ihr es mifiversteht ! Ich verkünde es denen, die guten 
Willens sind, den Erkennenden.
*) S. D . Steinberg, Ferdinand Hodler, ein Platoniker der Kunst. Zurich, Rascher & Cie., 1919.
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Nach diesem ersten belehrenden Schritte besinnt er sich noch einmal auf 
die Erscheinung des Hodlerschen Werkes. Dieser Künstler, Ferdinand Hodler, 
der nicht weniger grofô wàre, wenn er schon nach seinen frühen, unscheinbaren 
Bildern gestorben ware, hat zwar eine Entwicklung durchgemacht, hat aber 
immer dasselbe, jedoch auf gewandelte, zuletzt unsagbar lebendig ergreifende 
Art verkündigt. Er begann seinen Kampf mit der Wirklichkeit in Dunkel 
und Beklommenheit in der Zeit des armseligen Studenten, und er eroberte 
Licht und Klarheit.
Der Anfang war schwer ; denn viele Dmge drângten sich dem Beginnenden 
zum Ausdruck: Nur Eines, und «das Eine» wollte er sprechen lassen. Waren 
der Dinge viele, zwang er sie zum Chor. Das war schwer ; aber es gelang. 
Nach dem Studenten verband er erobernd Figur und Landschaft in »Zwie~ 
sprache mit der Natur». Mit der «Nacht» von 1890 fand Hodler seinen Tag. 
Er hatte sich selbst gefunden und die Wirklichkeit bezwungen. Nun wuBte 
er seine Art, in der er am klarsten die Realitat zu deuten vermochte. Fortan 
wandelte er sich wenig mehr; seines Werkes Meister, eroberte er die Welt, 
um ailes Begrenzte ins Unendliche fortzusetzen. Dieser Maler schuf für sich 
und andere die Lehre von der Einheit. Sprach er einmal über diese Einheit, 
so tat er’s kindlich und naiv, so als hâtte er sie îrgendwo in der Natur ge- 
sehen. Malte er aber, so schuf er die Einheit grofi und klar ; denn das Malen 
war ja sein Beruf, nicht das Sprechen.
Heute ist es uns überlassen, wie wir diese Einheit, zu der auch Parallelismus 
gehort, deuten wollen. Es ware klaglich, darm die unzahlige Wiederholung 
der realen Erscheinung sehen zu wollen. Das kann nicht die Aufgabe des 
künstlerisch Erkennenden sein. Freilich, eine Folge von gleichen Bewegungen 
ist ailes in der Realitat, und auf Eines zu bewegt sich ailes. Hodler hat uns 
in seinen Bildern gezeigt, wie wir d ie  E i nhe i t  verstehen sollen: zunachst 
bedeutet sie, daB jedes Bild, das aus Vielheiten der Erscheinung aufgebaut 
ist, uns auch in der Vielheit nur eines sagen und bedeuten soll, und daB der 
Künstler ailes dieser Einheit dienstbar machen muB. Dann aber, wenn unsere 
Frage weitergeht, nach dem Einen, dem ailes dienen soll, dem aile Wirklich­
keit nur Wiederholung, Parallelitât ist, dann lehren uns nur wenige Worte des 
Künstlers, dafür aber in Schônheit und GrôBe die Bilder.
Steinberg glaubt nun, daB dieses Eine, das Hodler in und mit der Malerei
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darzustellen suchte, das ist, was letztes Problem auch der Philosophie und 
der Religion ist: die Idee, das Jenseits. — Hodler lâfit nàmlich seine Men- 
schen in heiliger Stunde hmüberschauen m die Ewigkeit, die wie ein dunkler 
Mythus durch aller Menschen Leben geht. Damit führt Steinberg uns hinauf 
auf jenen hochsten Gipfelpunkt, wo aile Künste mit der Religion und der 
Philosophie zusammentreffen, und wo das einzige, das der Mensch dann noch 
âufiern kann, ist — so sagt auch Ferdinand Hodler — die Ergnffenheit. 
Emmal schon ist so wie hier im Bilde aile Reahtat auf em Jenseits bezogen 
worden — in der Philosophie Platos. Und es ist Stembergs grofies Verdienst, 
uns von neuem darauf hingewiesen und damit der Kunstdeutung andere 
Wege gezeigt zu haben.
Aber diese Erkenntnis wird uns Heutigen schwer; denn wir kommen aus 
einem Jahrhundert, dessen Triumph die Naturwissenschaft und die Erkenntnis 
der Realitat war. Unsere wirkhchkeitsgewohnten Augen fühlen sich von der 
Sonne des Idealismus geblendet, und wir sehen nichts und glauben, es existiere 
mchts Uberwirkliches. Und doch spüren wir mrgends mehr als m der Kunst, 
dafi die Wirklichkeitserkenntnis nicht geniigt. Der wissenschaftliche Geist 
drmgt zu îhr nicht vor — kann es nicht — und er irrt, wenn er analytisch 
die uns heimatlich vertraute Wirklichkeit Ferdinand Hodlers untersucht; denn 
ob dem Wissen, ob den Dingen vergifit er sie zu deuten. Es verlangt aber 
eme nicht mmder grofôe Geistesarbeit, die seltsame und tiefe Symbolik von 
Hodlers Kunst zu erkennen, als es zu irgendeiner wissenschaftlichen Unter- 
suchung braucht. Allen aber, die in Hodlers Kunst eindringen wollen, gelten 
auch seine Worte: «Der, der am tiefsten nachdenkt, wird am weitesten kom­
men, wird bleiben, die andern sind die Herde.» —
D ie  Reproduktion der in diesem Hefte enthaltenen Hodler-Bilder (ausgenommen Abbildungen aus dem Schweiz. 
Jahrbuch f. Kunst u. Handwerk, vide Insérât S. V I) erfolgte m it Genehm igung des Verlags Rascher &Co., Zürich. 
Den Abdruck der aus dem Schweiz. Jahrbuch für K unst und Handwerk 1912 entnommenen Bilder auf Seiten 2, 
3, 4 und 5 verdanken wir —  m it ausschliefôlicher Bewilligung für diese Publikation —  Herrn W ilhe lm  Stotz
in Bern. D ie Red.
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